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Desde o seu nascimento, o cinema representou as pessoas no desempenho de
atividades quotidianas, profissionais, culturais, ludicas, inseridas nas sociedades locais.
O cinema entendido como instrumento e objeto de conhecimento, como
documento/memdria de uma época, de uma cultura, de uma sociedade, como
construtor de realidades. A partir de Georges Méliés, o cinema passou a ter um papel
importante na constru¢ao do imaginario. Depois da Primeira Guerra Mundial, foi usado
pelos regimes totalitarios, no exercicio do poder como um poderoso instrumento de
construcao de ideologias, de valores, de educacao das massas (Walter Benjamin). Face a
esta situacao rica e complexa das imagens e dos sons enquanto construtores de
realidades, de valores, de percec¢des, de imaginarios, de ideologias, o cinema na escola
tem um papel primordial no ensinar a ver os filmes, na formagao do olhar.
Palavras-chave: cinema documentario, ficcao, imaginario, olhar.

AS IMAGENS COMO CONSTRUTORAS DE REALIDADES, IMAGINARIOS,
IDEOLOGIAS

No inicio do cinema, os operadores formados pelos irmaos Lumiére, espalhados pelo
mundo, registaram cenas exdticas, imagens de varios paises, seus costumes (a
ceriménia do cha, no Japao ...), acontecimentos histéricos (na Russia, realizaram vdrias
vistas sobre a Coroagdao do Czar; na América do Norte, em Washington, a eleicao do
presidente, ...), em simultaneo, ainda que com outra intencionalidade, foram realizados
0s primeiros registos etnograficos. Félix-Louis Regnault, médico francés, considerado
por Emile de Brigard (1979)%, o autor do denominado primeiro “filme” etnografico, em
1895, durante a Exposicdo Etnogréafica sobre a Africa Ocidental, captou conjuntamente
com Charles Comte, antigo assistente de Marey, uma sequéncia de tomadas de vista de
uma mulher wolof, da ilha de Madagascar, no fabrico de um pote. Este registo nao foi

24 BRIGARD, Emilie de (1979), “Historique du Film Ethnographique” in Cahiers de 'Homme, pour une
anthropologie visuelle, Paris: Mouton Editeur.
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guiado por uma curiosidade exdtica, como aconteceu em algumas vistas Lumiere, mas
pela observacdo das técnicas corporais e do controlo dos movimentos. Contudo,
remonta a 1898 a utilizacao da imagem fixa e em movimento com fins cientificos. No
ambito da expedicao as ilhas Torres comandada pelo britanico Alfred Cort Haddon,
foram realizados os primeiros filmes etnograficos norteados pelos principios cientificos
de recolha, estudo e catalogacao de variados aspetos da vida dos povos indigenas ...
Ou seja, os filmes antes de se tornarem “cinema” (Rapazote, 2007) foram
documentos/meméria de uma época, de uma cultura, de uma sociedade, construtores
de realidades, que possibilitaram o primeiro contacto com o outro, com a diversidade
cultural, mediado por imagens em movimento, e consequentemente proporcionaram a
tomada de consciéncia da diferenca, da alteridade. Foi a partir desta época que a
representacao do outro, longinquo, exdtico deixou de ser construida a partir de
narrativas contadas pelos viajantes, pelos missionarios, que o “pintavam” com palavras
e expressdes efabulatérias, porque nao conseguiam descentrar-se das suas visdes
etnocéntricas, nem detinham vocabulario especifico, preciso, rigoroso para descrever o
que viam.

Estes primeiros filmes foram, ainda que de forma incipiente, os primeiros esbocos do
cinema documentario. Hoje, alguns desses filmes estao gravados em formato digital,
em DVD, e disponiveis na rede, alguns restaurados com grande qualidade, podendo
assim ser vistos por um publico cinéfilo e ser visionados na escola, na universidade
enquanto instrumentos e objetos de estudo e de conhecimento do passado.

Apds ter assistido com estupefagao a uma das primeiras projecdes do cinematégrafo, e
tendo-se apercebido de que podia usar esta nova tecnologia de registo e reprodugao
de imagens para contar histérias, Georges Mélies, ilusionista e diretor do teatro Robert-
Houdin, dirigiu-se a Antoine Lumiére e fez-lhe repetidamente a proposta de comprar o
aparelho para o teatro. Proposta recusada por Antoine Lumiére, que lhe responde do
seguinte modo

Essa invencao nao esta a venda e, por outro lado, caro amigo, vocé pode-me agradecer
por isso, pois ela seria a sua ruina. Ela pode ser explorada durante algum tempo como
curiosidade cientifica, mas, fora disso, ndo tem nenhum futuro em termos comerciais?®.

Esta recusa nao demoveu Mélies. P6s maos a obra, procurou um aparelho junto de
Robert William Paul, no Reino Unido e construiu o seu préprio estudio de cinema, a Star-
Film. Em 1896, rodou L'Escamotage d’'une Dame chez Robert-Houdin, filme de

% Informacao recolhida em
http://www2.uol.com.br/historiaviva/reportagens/a_magia_da_imagem_em_movimento_imprimir.html
(acesso em: 25 fevereiro 2009).
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http://www.youtube.com/watch?v=u3VERvzjeEs

influéncia teatral onde fez desaparecer uma dama e aparecer no seu lugar um
esqueleto. Substituiu o alcapao do teatro Robert-Houdin pelo “truque” da paragem da
camara — a primeira montagem. Filma a senhora, para a camara até a substituir pelo
esqueleto na mesma posicao, depois continua a rodar o filme. Contrariamente as vistas
Lumiére, a ficcao, a imaginagao, a magia, o encantamento, o sonho, povoaram os filmes
(quadros®®) e as mentes dos espetadores e construiram imagindrios. Associa-se a Mélies
o inicio da exploracao da vertente ficcional no cinema. Foi ele quem possibilitou o inicio
da experiéncia de viver o sonho durante o dia, na escuridao da sala de cinema, de apds
termos visto um filme, uma ou varias vezes, passarmos a reconstruir as historias
propostas por ele, imaginando e criando até novas versoes, pois dados da histéria nos
escapam. Passamos esta experiéncia para alguém, esta que criara novas imagens para o
gue esta sendo contado. Baseado em algo concreto (o filme), a outra pessoa cria o ato
imaginante, criando assim um objeto irreal, pois este estda apenas em sua cabeca
(Christofoli, 2010)%.

O ato de imaginar é assim um ato de magia, um ato de aparecimento encantado do
objeto ou da pessoa em que pensamos, que desejamos. Esta situacao esta representada
no filme de Woody Allen, A Rosa Purpura do Cairo, mas de forma inversa. Nao é o
espetador que cria um “ato imaginante”, mas o ator no desempenho do seu papel
(Tom), que se apaixona por Cecilia, uma espetadora assidua (quinta vez que assistia ao
filme), sai da tela, pega na mao dela e abandona a sala de cinema sob o olhar
estupefacto e incrédulo de todos os espetadores e dos atores, na tela, que pararam a
sua representag¢ao. Como Tom é irreal, ou seja, é uma personagem representada por um
ator real, o sonho dura apenas algum tempo, durante o qual o filme e o sonho se
confundem ...

Como acabamos de referir, as imagens em movimento sao usadas com fins de
conhecimento, com fins de entretenimento e quando os poderes politicos se
aperceberam da forca e poder que exercem sobre os espectadores, as massas, passam
também a ser instrumento de construcao de ideologias, de valores, de educacao das
massas (Walter Benjamin). Esta concecao de cinema de Benjamin é abordada a partir da
sua discussao acerca da reprodutibilidade técnica.

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndao é uma condicao
imposta do exterior para a sua divulgacao em massa, contrariamente ao que sucede, por
exemplo, com as obras literdrias ou de pintura. A reprodutibilidade técnica da obra

26O conceito de quadro ndo remete para a pintura, mas para os espetaculos de variedades, revistas ou
operetas. Georges Méligs, um dos nomes que surge associado ao «quadro». A estética do «quadro»
distingue-se da «vista» Lumiére pelo facto de requerer uma preparacdo e organizacdo préximas da
planificagdo (Nunes, 2009).

77 Esta citacdo pode ser lida em http://www3.usp.br/rumores/artigos2.asp?cod_atual=178 (acesso em: 10
maio 2011).
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cinematogrdfica tem o seu fundamento diretamente na técnica de sua reproducdo. Esta
possibilita ndo s6 a sua imediata divulgacGo em massa, com também a impde. Impde-na
porque a producao de um filme é tao cara que alguém que pudesse, por exemplo,
comprar um quadro, nao poderia certamente dar-se ao luxo de comprar um filme.

Benjamin, 1992, 83-84.

Depois da Primeira Guerra Mundial, o cinema foi usado pelos regimes totalitarios, no
exercicio do poder, como uma arma de propaganda, de endoutrinamento ideolégico.

Na Alemanha, a cineasta do regime foi Leni Riefensthal, a cineasta maldita na histéria do
cinema por ter colaborado com Hitler, nomeadamente em 1935, data em que realizou o
filme O Triunfo da Vontade, rodado durante os dias em que decorreu o 62 Congresso do
partido Nacional-Socialista (5 a 9 de setembro de 1934), cujo objetivo era glorificar a
ideologia nazi. “A componente visual da propaganda é sublinhada e as ceriménias do
Partido, os cartazes e o cinema assumem esse enfoque na imagem” (Pigarra, 2006: 61).

Na Russia estalinista, os filmes foram condicionados por Estaline, que advogava a ideia
de que apenas a simplicidade e o realismo dos filmes podiam servir para divertimento
do publico. Com o rebentamento da Segunda Guerra Mundial, a industria
cinematografica direciona a sua produgcao para o documentario de atualidades e
convida os cineastas a realizar filmes de propaganda a Patria. Eisenstein, por sugestao
de Estaline, realizou Ivan, O Terrivel, primeira e segunda parte, que terminou em 1947,
em Moscovo. Na primeira parte, as imagens mostravam um principe reprimindo os
senhores feudais para criar a Russia moderna. Na seqgunda parte, via-se o protagonismo
do principe dominado pelo rancor e amargura, conduzindo-o a loucura. Esta segunda
parte foi censurada por Estaline por nao estar em concordancia com os principios do
comunismo. Eisenstein tinha projetado uma terceira parte a cores, que nunca chegou a
realizar.

Na Italia fascista, Mussolini, em 1937, cria o Cinecitta para captar as simpatias dos
produtores e realizadores de cinema e como reconhecimento estes teriam de transmitir
mensagens fascistas nos seus filmes. Autonomeou-se o grande patrono do cinema
italiano mandando colocar uma fotografia sua atras de cada camara de filmar e uma
citacao de Lenine “O filme é a mais poderosa das armas”,

28 Esta informacéo foi retirada do site
http://ccat.sas.upenn.edu/italians/resources/Amiciprize/1996/mussolini.html, da Universidade da
Pensilvania. (acesso em: 10 janeiro 2010).
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Na Espanha franquista, o cinema foi, durante trés décadas, uma das principais armas de
propaganda do regime. A produgao cinematografica depende do Servico nacional de
propaganda, no Ministério do Interior a partir de 1938, data em que foi criado o
Departamento Nacional de Cinematografia, dirigido pelo cunhado de Franco, Ramdn
Serrano Sufer.

Em Portugal, o cinema é considerado por Antdnio Ferro, o diretor do Secretariado da
Propaganda Nacional (SPN), como uma arma de propaganda e, em 1932, houve mesmo
uma tentativa de introduzir o cinema na escola pelo Decreto-lei 20:859 de 4 de Fevereiro
de 1932, que criou no Ministério da Instrucao Publica a Comissao do Cinema Educativo,
com o objetivo de “promover e fomentar nas escolas portuguesas o uso do cinema como
meio de ensino e de proporcionar ao publico em geral a apreensao facil de nogdes Uteis
das ciéncias positivas, das artes, das industrias, da geografia e da histéria” [Artigo 1°]. A
Comissao do Cinema Educativo tem como “func¢des propor ao Ministro da Instrucao
Publica a execugao de peliculas culturais, indicar-lhe nomes de individuos idéneos para a
confeicao dos argumentos respetivos, informa-lo da qualidade dos mesmos e propor
quaisquer correcoes, resolver, com recurso para o Ministro da Instrucao Publica o numero
de peliculas que o adjudicatario deverd fornecer a comissao, nos termos deste decreto, e
conserva-las e propor a sua distribuicao pelos diferentes estabelecimentos de ensino”
[Artigo 2°].

Para esse fim, previa-se a utilizacao de dois tipos de peliculas: didaticas e culturais.
Entendia-se por “pelicula cultural aquela que constituir documentdrio, ou servir para
vulgarizacao de conhecimentos ou recreio do espirito, oferecendo, por representacao
direta ou por associacao de ideias, uma licao util ou moral” e por “pelicula didatica a que
servir de auxiliar ao mestre na exposicao das suas licdes” (citado in Peres, 1954: 547). No
preambulo deste diploma [Decreto-lei 20:859 de 4 de Fevereiro de 1932] sdo
reproduzidas ideias defendidas por “pedagogistas célebres” que dao conta da visao
excessivamente otimista da utilizacao da tecnologia ao servi¢o do ensino:

Fagrieve, no seu relatério sobre a funcao das peliculas educativas, reconhece que
a influéncia exercida pelo cinema nos alunos é tal que a crianca mais rebelde a
retencao de uma figura alfabética de quadro fixo seque com interesse notavel a
expressao e a fixacao das imagens animadas, acabando por manté-las inalteraveis
na sua memoria” nao vird longe o dia em que a tela substitua nas escolas o quadro
negro [...] uma bobina de pelicula vale mais do que uma prelecao.

Da verificacao de todos os elementos da influéncia do cinema conclui-se que lhe
esta cometido também um papel social muito importante na agitacao dos
motivos condutores das multidées e na propaganda de ideias que respeitam a
formacao do caracter e dos conhecimentos Uteis da ciéncia experimental, da arte,
da industria, da histéria e da higiene, nas massas populares.
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Ainda hoje, o cinema na escola é uma pratica que quase s6 se limita a utilizagao de filmes
para ilustrar e analisar conteudos. Do mesmo modo que na escola sao pedidos aos alunos
exercicios de escrita, de pintura, de desenho, também |Ihes podiam ser pedidos exercicios
de escrita filmica, como uma outra forma de contar histérias, de expressao de si, de
construgao do imaginario. No entanto, essa experiéncia da passagem do aluno
espectador ao aluno que é capaz de escrever com imagens e sons é ainda muito reduzida
nos ensinos basico e secundario.

Face a esta situacao rica e complexa das imagens e dos sons, enquanto construtores de
realidades, de valores, de percec¢des, de imaginarios, de ideologias, a utilizacao do cinema
na pratica letiva constitui um desafio para o professor: 1. na sua prépria formagao
cinematografica e na dos alunos; 2. no ensinar a ver os filmes, a fazer uma leitura politica,
sociologica, antropolégica, econémica...; 3. na formacao de um olhar atento, minucioso
dos alunos; 4. na construcao de instrumentos de leitura das imagens e dos sons; 5. Na
organizacao do imaginario dos alunos; 6. No desenvolvimento de uma cultura de
organizacao, de responsabilizacao com vista a construcao de projetos audiovisuais.

PARTILHA DE UMA PRATICA DE ENSINO DO CINEMA NA ESCOLA

A pratica que, ha mais de dez anos, venho a desenvolver de cinema no ensino superior,
no ambito da unidade curricular semestral de Semiética da Imagem Dinamica e mais
recentemente na de Projeto Intermédia Il (Estudos Filmicos), também semestral, nao se
limita a uma formagao teodrico-pratica sobre a “gramatica do cinema”, o guido, a
montagem, o som, a sociossemidtica dos produtos audiovisuais, com recurso ao
visionamento de filmes ou sequéncias de filmes para facilitar a compreensao e
apreensao dos conteudos, mas também a exercicios de analise de filmes numa
perspetiva sociossemiética, antropolégica, sociolégica, politica, ... com guiao de leitura
(doc.1), exercicios de elaboracao do guido a partir de uma sequéncia de um texto
literdrio curto (doc.2), exercicios criativos, em que os estudantes mudam de papel: de
espetadores a agentes criadores e criativos de exercicios filmicos de tema livre: um,
individual, com duragao de Tminuto e outro, em grupo ou individual, com duragao até
10 minutos.

O primeiro trabalho consiste na realizacao de uma curta-metragem de 1 minuto com
tema livre, a meio da formagao da unidade curricular de Semiotica da Imagem Dinamica
(alunos de 2° Ano do curso de Tecnologia de Comunicagao Multimédia). O primeiro
exemplo que vamos ver é Creme de Barbear de José Luis Rebelo, um filme sem som

porque este estudante é nao ouvinte, o segundo, Cheia de Nada de Ricardo Pinto, o
terceiro, Lobo Mau de Nuno Meireles.
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http://vimeo.com/41627563
https://vimeo.com/23800828
http://vimeo.com/41627992

O segundo trabalho contém 3 elementos: o dossié do projeto (doc.3), o relatério (doc.4)
e a curta até 10 minutos, que apresentam a turma no fim da formacao.* O exemplo que
vamos visionar foi realizado por estudantes de 1° ano do Curso de Artes e Multimédia,
chama-se Somtupia, uma curta sobre um produtor musical que numa manhg,
aparentemente igual a tantas outras, acorda e apercebe-se que os sons que ouve nao
estao em sintonia com o que Vé...

E nesta fase em que os estudantes tém de se investir no papel de realizadores que o
interesse e até mesmo a paixao pelas imagens e sons aumentam. Alguns desejam
mesmo integrar as imagens nas suas vidas a nivel profissional e pessoal.

GUIAO DE LEITURA DO FILME “TRABALHOS DE CASA”
ABBAS KIAROSTAMI, 1989

e Motivacao do realizador para realizar o
filme.

e Ideia
e Objetivos do filme

e Como é que a sociedade Iraniana é
revelada no filme?

e Métodos de pesquisa usados ao longo do
filme.

e Dispositivo filmico usado e a sua
intencionalidade.

e Relagdo entre o “/homem da camara” e as
pessoas filmadas (criancas/pais).

e Ponto de vista do realizador.

Doc. 1 Ex.de um guido de leitura

22 Alguns dos trabalhos realizados por estudantes podem ser visionados em
https://vimeo.com/channels/327371
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https://vimeo.com/41644318

A PROCURA

Centenas e centenas de miniaturas de automédveis amontoados em cestos de verga.
Vemos duas maos a procura de algo no meio daquelas miniaturas infantis. Sao varios
cestos, dezenas de cestos cheios de carros em miniatura e varias pessoas estao a procura
de alguma coisa no meio desses carrinhos. E evidente, pela rapidez do movimento das
maos, que eles procuram algo que sobressaira daquele amontoado, alguma coisa que
tera um volume diferente - ou um material estranho. Muitas maos procuram no meio das
miniaturas, empurrando os carrinhos para um lado e para o outro, mas até agora
nenhuma mao encontrou o que procura. Alguém diz que, ali, no meio das centenas de

pequenos automéveis de metal, estao a procura de uma coisa quente.

Gongalo M. Tavares (2011), Short Movies

Doc. 2 Ex. de texto literdrio para elaborag¢éo de um guido
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ELABORACAO DO DOSSIE PARA A REALIZACAO DE PRODUTOS AUDIOVISUAIS

1.AIDEIA
Enunciacao breve e clara, em 3 a 5 linhas, do conceito do projeto.
2.0 RESUMO

Exposicao breve do desenrolar da histéria em 5 a 10 linhas. Nele esboca a trama
narrativa valorizando as personagens principais e as acoes essenciais.

3. ANOTADE INTENCAO

A nota de intencao deve sobretudo responder as seqguintes questdes:
Qual a intencao do autor?

O que é que o leva a querer fazer o filme?

Qual o seu ponto de vista sobre o tema que aborda?

Que olhar tem sobre o tema?

A partir de que angulo (ponto de vista) pensa tratar o tema?

4. A FICHA DETRATAMENTO

A ficha de tratamento diz respeito as indicacbes sobre a escrita audiovisual
pretendida. Essas precisdées dizem respeito aos planos, ao tratamento filmico e a
orientagdo dos meios técnicos previstos, a utilizacao de arquivos, ao modo de
narrativa (entrevistas, discursos de personagens, etc.) e indicam os eventuais
elementos de encenagao.

5. ASINOPSE

Na elaboracdao do texto da sinopse deve ser dada uma atencao especial a
visualizagdao e a sonorizagao. A sinopse ideal da a sentir, a tocar, a ouvir e a ver. As
personagens devem ser desenhadas, ou mesmo caracterizadas.

A sinopse deve responder as seguintes questdes:
Quem sao as personagens principais?

Quem sao as personagens secundarias?

Qual é a histéria?

Quem a conta?

Quais as principais a¢des e situagdes?

Quial o fio condutor?

Qual a estrutura narrativa?

Doc. 3 Modelo de dossié de realizagdo de produtos audiovisuais
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ESTRUTURA DO RELATORIO

indice

Introdugao / Nota Introdutoéria

1. Objetivos

2. Pré-producao

2.1. Aideia

2.2. A pesquisa

2.3. A escolha dos cenarios/dos atores sociais
24. ...

3.Producao

3.1.Arodagem

3.2.Os erros

3.3. As dificuldades

3.4.Os imprevistos

3.5....

4. A p6s-produgao

4.1. A planificacao

4.2. A montagem (estrutura narrativa, ...)

4.3. 0 som (musica, ruidos, som ambiente)
Conclusodes / Notas Finais (conclusao individual)
Referéncias bibliograficas, filmograficas, webgraficas

Anexos (facultativo)

Doc. 4. Estrutura do relatorio
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Durante estes anos de experiéncia de ensino do cinema na universidade, encontrei e
formei muitos estudantes, no entanto ha dois que me ficaram guardados na memoria.
Um deles, atualmente professor no Instituto de Artes e Multimédia do Porto, porque na
primeira aula, quando propus a turma o desafio de realizacao de um filme, em grupo de
trés elementos, com a duragao maxima de dez minutos, ficou muito aflito, dizendo que
nunca tinha filmado e que nao iria conseguir. Nao sé conseguiu como foi o melhor
trabalho desse ano. O outro, hoje também professor, passadas poucas aulas entrou na
sala e disse-me “Professora, agora quando vou ao cinema ja nao tenho prazer porque
estou atento a linguagem, a montagem, ...”. Escolheu-me para orientar a monografia
sobre o tema do cinema no Estado Novo. Teve 18 valores, mas nao ficou satisfeito com a
classificacao atribuida... Nunca mais tive noticias dele desde o dia em que defendeu o
trabalho até fevereiro deste ano, data em que me enviou um e-mail que me comoveu
imenso e que partilho convosco.

Minha cara professora,

Apés 5 anos, finalmente ganho coragem para lhe escrever. Ja o deveria ter
feito hd muito tempo, sei-o de consciéncia, mas talvez por orgulho nunca o
tenha feito.

Faco-o hoje porque Patricia Vieira, com o seu livro "Cinema no Estado Novo -
A Encenacao do Regime", publicado nos ultimos meses, me encontrou numa
prateleira de uma livraria.

Quero apenas, e humildemente, pedir-lhe perdao, talvez por ter defraudado
as suas expectativas ou, apenas, aquelas que eu criei para mim préprio. A
professora despertou em mim uma paixao pela imagem imensuravel, marcou-
me profunda e irremediavelmente dando-me um objetivo, um ideal, a ambicao
de uma vida.

Deixei-me, no entanto, consumir pela frustracao de nunca ter alcangado
esses objetivos e procurei enterra-los o mais fundo que pude, cortando
radicalmente todas as ligagées que tinha com essas memorias. Fui fraco, hoje
admito-o, acreditava que tinha que provar que era capaz a algumas pessoas
gue me tinham magoado e ao nao té-lo conseguido, escondi-me
cobardemente.

Depois da Universidade, procurei um emprego normal dentro da minha area,
arranjei um numa radio local como gestor da rede informatica. [...] Nos ultimos
anos tenho dado aulas de informatica em escolas e centros de formacao. Estou
atualmente a fazer um Mestrado em Ensino de Informatica na Universidade do
Minho para obter a Profissionalizagdo e poder entrar nas listas do Ministério
[...].

De qualquer das formas, escrevo-lhe apenas para que saiba que nunca a
esquecerei e que posso nao ter sido eu a escrever este livro, mas um dia irei
fazer com que se orgulhe de mim.
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Sao raras as pessoas que, como a professora, nos marcam tao intensamente
para toda a vida e, mesmo que inconscientemente ou que o neguemos
perentoriamente, nos definem naquilo que somos. E por isso quero,
simplesmente, agradecer-lhe.
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